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Helena Pimenta 
DIMECRES, I DE DESEMBRE DE 1999. 12:00. CONFERENCIA. 
PRESENTA: ENRIC CiURANS 
Enrie Ciurans - Buenos días. Después de la charla de Alberto Miralles se hace difícil seguir 
hablando y hacerlo bien, pero trataremos de seguir hablando de teatro, en este caso, del País 
Vasco. Para ello hemos invitado a Helena Pimenta, que es directora teatral. Su trabajo en el 
teatro se inició en un instituto de bachillerato de Rentería. En 1979 fundó una compañía que 
se llamó Atelier. con la cual empezó a trabajar en el teatro yeso la llevó de alguna manera a 
hacer del teatro su vida y a hacerlo acompañada, en muchas ocasiones, por el más grande dra-
maturgo de todos los tiempos, William Shakespeare, de quien, en su época de Atelier. ya 
montó un espectáculo que estaba formado por cuatro obras de Shakespeare y que era una 
especie de obras abreviadas o una primera aproximación al rico y complejo mundo shakes-
peariano. 
Este trabajo y su interés por el teatro la llevó a fundar la compañía Ur Teatro, en 1988, tra-
tando de profesionalizarse; poco a poco fue conquistando un nombre en el panorama escé-
nico con sus puestas en escena shakespearianas de E/ sueño de uno noche de verano, Romeo y 
Julieta, Trabajos de amor perdidos, Cario/ano, por las que está considerada como una de las prin-
cipales directoras escénicas del momento. Su lectura de Shakespeare intenta huir de los tópi-
cos, intenta huir de esos personajes tétricos, inabordables, para ofrecernos un Shakespeare 
humano, actual y, a la vez, necesario, en el sentido ya clásico de Peter Brook y Jan Kott, elimi-
nando buena parte del ropaje grandilocuente con el que se ha vestido en muchas ocasiones. 
Pero Helena ha diversificado su trabajo, ha conseguido una cosa muy importante, que es 
que una compañía pequeña, en un lugar en el que se supone que es muy difícil llegar a cen-
tros de poder como Barcelona, Madrid, haya conseguido llegar y triunfar. 
El éxito y el reconocimiento a su labor la han llevado a emprender empresas de mayor 
envergadura como la actual. Ahora mismo está trabajando en los ensayos de Lo comedio de/s 
errors, un nuevo reto shakespeariano que produce el Teatre Nacional de Catalunya y que se 
estrenará en enero de 2000. Viene ahora mismo, también, de trabajar con el CAT, Centro 
Andaluz de Teatro, donde ha puesto en escena Lo llanura, de José Martín Recuerda, uno de los 
autores de la generación realista de posguerra, un texto escrito en los años cincuenta, que 
ahora vuelve a recuperarse. 
Helena nos hablará inevitablemente de su trabajo como directora de escena, pero si está 
aquí es para tratar de explicar. desde su punto de vista, los principales aspectos relativos al sig-
nificativo título de la conferencia que es «El euskara, ¿una ausencia teatral?» ¿Cuáles son las cla-
ves que nos puede dar para explicar el hecho que prácticamente no conozcamos, o muy poco, 
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el teatro que se hace en el País Vasco? Paradójicamente, el cine vasco es importantísimo en el 
contexto del Estado español, con jóvenes realizadores como Julio Medem, Gracia Querejeta, 
Juanma Bajo Ulloa, junto a otros realizadores ya consagrados como Imanol Uribe y Montxo 
Armendáriz, quienes, de alguna manera están dictando, en buena parte, el devenir del cine 
español en esta última década, y, cómo, en cambio, el teatro ha quedado de alguna manera 
restringido a ámbitos exclusivamente vascos y no consigue que ni en Barcelona ni en Madrid, 
ni en el resto del Estado, se le conozca. 
Es muy poco lo que conocemos del teatro vasco. Son especialmente relevantes los gru-
pos de teatro de calle, entre los que destacan Bekereke, Markeliñe o Pikor. compañías que 
están a medio camino entre el teatro político y un teatro de humor o, más bien, de humor 
negro. Sin embargo, cabe recordar la importantísima tradición folklórica vasca como las pas-
torales. En cuanto a autores contemporáneos, cabe citar a Ignacio Amestoy y su compañía Tea-
tro Geroa, que ha hecho espectáculos en los que se plantea la problemática del País Vasco 
como Doña E/viro, imagínate Euskadi y algunas otras obras que han llegado aquí, pero que no 
han tenido una continuidad y no nos permiten hablar. en la actualidad, de una dramaturgia 
vasca, de una joven generación de autores vascos. En definitiva, paso la palabra a Helena para 
que os pueda hablar de esta ausencia y de sus motivos. 
Helena Pimenta - Buenos días. Hablaré en principio del teatro que se hace en Euskadi 
poniendo por delante el hecho de que se hará desde una visión de emigrante; siempre tengo 
la sensación de que me toca un poco, recogiendo la palabra que utilizaba Alberto Miralles, 
estar en zona alternativa. Ni siquiera lo veo como algo positivo dado que para mi ser alterna-
tiva es como ser mujer. ser emigrante y ser de la periferia con respecto al teatro. Sin embargo, 
casi por obligación, te colocan en una zona donde se te pone todo más difícil y no es que 
vayas en contra de nada sino que casi todo te va en contra. 
Mi visión del teatro vasco es la de alguien que llega a Euskadi para trabajar hace veinti-
cuatro años. Por tanto, aunque lo he deseado profundamente, nunca he sido capaz de 
meterme en el alma de aquel lugar que tiene una personalidad socialmente tan marcada y 
pienso que desde el punto de vista creativo es el reflejo de esa misma sociedad. A pesar de 
mi deseo de implicación absoluta, mi visión tiene algo de distancia, como si lo contemplara 
desde la ausencia de derecho absoluto a ser de un lugar. No es porque te lo digan, sino por-
que a veces te lo montas tú solo. Ser o no ser, cúal es tu identidad, y mucho más en sitios 
donde se intenta definir tanto. 
Volviendo al título de la charla, «El euskara, ¿una ausencia treatral?», quizá ésa sería una de 
las razones fundamentales por las que uno no se acaba de sentir de un lugar. donde la lengua 
natural es el euskaro, compartido con el castellano y, sin embargo, no es algo que esté sufi-
cientemente extendido entre la población como para que una manifestación como el teatro, 
sea algo habitual y se pueda expresar en esa lengua. A partir de ahí siempre me he sentido 
extraña. He dirigido tres espectáculos en euskaro pero entiendo que siempre es algo como 
añadido, no es algo que esté asentado en la sociedad desde el punto de vista de los creado-
res ni desde el punto de vista de los receptores. Esto sucede, fundamentalmente, por una 
razón política, porque el euskaro ha sido defendido políticamente por las instituciones vascas, 
pero nunca han considerado que el teatro sea un vehículo fundamental para la transmisión de 
la lengua, para la revalorización del euskaro. Han creído que había otros campos, como la edu-
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cación e, incluso, el mundo de las empresas donde es absolutamente obligatorio, pensando 
que eran mucho más sólidos para la transmisión y la defensa de la lengua. 
El teatro en Euskadi es muy joven, tiene una trayectoria de unos treinta años, en lo que 
podríamos llamar teatro como producción de espectáculos, escritura y exhibición habituales. 
Antes existía el teatro aficionado, con algunos autores que escribían tanto en euskaro como 
en caste llano. Me puedo equivocar en algunas fechas pero lo conozco porque lo he vivido y 
puedo decir que antes de los años setenta no hay apenas teatro, y el que existe es un teatro 
amateur. 
Es precisamente en los años setenta cuando en el teatro español se puede hablar de una 
bipolarización, es decir. de dos grandes centros teatrales, Barcelona y Madrid, como núcleos de 
creación, de exhibición y de producción. La periferia y, lo que esto significa, Euskadi, como 
puede suceder en Galicia, Valencia o Andalucía no tiene nada que contar; puesto que la gente 
que quiere hacer teatro tiende a desplazarse a estos núcleos donde se puede ser artista, no 
ya como un objetivo para alcanzar la fama, sino como la posibilidad de encontrar un mundo 
referencial mucho mayor. 
Estas zonas de provincias, y creo que Euskadi por sus peculiaridades y tradición escénica, 
reciben tardíamente lo que en las zonas centrales, en los núcleos más fuertes como Madrid o 
Barcelona, empieza ya a ser desechado. De manera que el comienzo del teatro vasco como 
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algo sólido, como algo que tiene cosas que contar, desde luego emana del teatro indepen-
diente que ya empezaba a ser abandonado en otras zonas más desarrolladas teatralmente. 
Creo que éste es un fenómeno más o menos común al resto del Estado, a toda la perife-
ria, pero en Euskadi quizás encontró un campo más abonado para el desarrollo de los grupos 
de producción, que serían los grupos independientes, herederos de los grupos independientes 
del teatro español, influidos por los grupos catalanes que siempre se han visto como reflejo, 
como modelo, y también por el teatro europeo y por los norteamericanos del Living Theatre. 
Pero no es casualidad que Euskadi sea un lugar con mucha actividad social, es decir, donde 
la tendencia a crear equipos (por ejemplo los remeros, dado que remar es una actividad de 
equipo y si uno falla aquello no avanza), es una tendencia en toda la sociedad, como las co-
operativas de Mondragón, que son pioneras en el cooperativismo. Hay una tendencia en el 
tejido social vasco al trabajo en equipo, que es muy adecuado para la base del trabajo teatral. 
Si además existía un espíritu, una conciencia social y una cierta actitud reivindicativa, esto tam-
bién hilaba mucho con lo que provenía del teatro independiente y formó un movimiento muy 
importante en los años setenta que, quizá por su número y producción, fue uno de los más 
importantes de todo el Estado español, a pesar de ser heredero de lo anterior, cuando lo otro 
ya se estaba acabando, y sin que hubieran desaparecido Els Joglars o Comediants. De esta 
estapa son muy importantes compañías como Karraca y Teatro Geroa. 
Estos grupos independientes se vieron impulsados por una actitud más relajada por parte 
de las instituciones, en tanto en cuanto había muchas fábricas abandonadas, muchos lugares, 
que, por una cuestión económica, habían pasado a mejor vida; estaban allí en medio de las ciu-
dades y de los pueblos, y las instituciones, sabiéndose criticadas y cuestionadas, porque Eus-
kadi es un lugar pequeño, cedían espacios de trabajo y alimentaba o impulsaba a estas com-
pañías, con pequeñas ayudas, porque no le quedaba más remedio. Esto hace que Teatro Geroa 
pueda tener en Durango su cuartel general, con un teatro siempre un poco en precario, pero 
con un espacio donde poder representar y ensayar sus espectáculos. Casi siempre eran tea-
tros no totalmente tradicionales. De hecho la modalidad más habitual, a la hora de la exhibi-
ción, era el frontón. Pero se utilizaban grandes espacios, fábricas, donde se podía jugar, investi-
gar, no sólo sobre el teatro a la italiana, sino, también sobre cualquier modalidad. Esos espacios 
no eran precisamente pequeños, pero las condiciones eran muy precarias y desde luego había 
que luchar contra el frío y contra la falta de instrumentos para desarrollar el trabajo. 
Estos grupos que aparecen en Euskadi entre los años setenta y ochenta llegaron incluso a 
rebasar las fronteras de la autonomía del País Vasco, representando sus trabajos en Madrid o 
en Barcelona. Pienso que sus propuestas estéticas, además (no sólo en la elección temática, 
que estaba muy vinculada a la realidad social de Euskadi), con esta independencia espacial, con 
esta lejanía de los grandes focos de referencia como Madrid o Barcelona, dieron, por lo menos, 
una visión muy particular, muy personal, en la que nadie se sometía a modelos (cosa que es 
muy perjudicial porque, a veces, no tienes referencias), y tenía la suficiente lejanía como para 
no decepcionar a nadie, como para trabajar en una zona muy independiente. 
El destino del trabajo que se hace es casi siempre Euskadi, pero incluso cuando trasciende 
las fronteras es tan personal, tan peculiar, que creo que interesa sólo por su personalidad. Estos 
grupos, muy apasionados, tenían una enorme proyección ideológica, no tanto política, con res-
pecto a lo que está ocurriendo, porque es bastante complejo el problema eterno de lo que 
118 
es Euskadi, el conflicto vasco, y es muy difícil abordarlo cuando se está tan cerca. Es algo que 
se está analizando mucho y me refiero a lo que ha ocurrido desde los setenta hasta hoy. 
¿Por qué era y es tan difícil reflexionar, formular en nuestros espectáculos referencias al pro-
blema vasco de forma directa? Esto era prácticamente imposible porque es un territorio donde 
está mezclado lo emocional con lo racional y no hay enemigo claro contra el que lanzarse, sino 
que es un sentimiento que te mancha día a día y, por lo que he hablado con otros creadores, 
nadie toma una posición directa en contra, sino que nos movemos en una zona ambigua, tra-
tando de rescatar de entre todo eso lo humano. Entiendo que incluso el trabajo de Teatro 
Geroa con Doña E/viro, imagínate Euskadi, siempre va hacia la zona metafórica, no hay forma 
de tratar la cuestión directamente porque no hay distancia histórica, porque estamos tan impli-
cados todos que no sabemos muy bien cómo dar salida a lo que está pasando día a día. 
Con respecto al cine, como comentaban en la presentación, resulta que se eligen tres o 
cuatro temas, y pienso que existen muchas más razones para que el cine vasco sea impor-
tante. Sin embargo, La fuga de Segovia o Días contados son películas que agarran un hecho muy 
relacionado con el conflicto vasco, ficcionan sobe él ... , y esto, en mi opinión, no contribuye a 
una reflexión seria al respecto. Se utiliza como una referencia aventurera donde, en Días con-
tados, ficciona sobre la vida cotidiana de los etarras, la amante del etarra ... Para mí eso es tan 
doloroso cada día, que no puedo hacer con ello mercancía. Es demasiado complejo. 
Para mí el mundo de teatro se implica mucho más, dado que es un lenguaje mucho más 
directo. Sin embargo, el cine ha conseguido entrar en mercados aprovechando, en algunos 
casos, aspectos temáticos muy en boga y no tanto contribuyendo a una reflexión seria con 
respecto a algo que ocurre todos los días y que duele bastante. Por supuesto el cine vasco 
-debo decir que no lo conozco demasiado, sólo por referencias y por lo que veo, pero no 
estoy metida para nada en eso- ha recibido importantes ayudas por parte de las institucio-
nes. Porque un país pequeño, que necesita verse reflejado y verse representado en otros luga-
res, en una sociedad tecnócrata, como la sociedad vasca, les parece que la imagen del cine va 
a vender más, va a trascender más; y, por tanto, se ha invertido más en los creadores cinema-
tográficos, una barbaridad más, mientras que el teatro creo que nunca ha sido considerado 
por las instituciones como algo realmente importante; se consideraba de cuarta fila, y los tea-
treros no han tenido más remedio que lanzarse al mundo del cine, sobre todo los actores, e 
incluso los dramaturgos, se han convertido en guionistas. En cuanto a los directores, nunca nin-
guno ha tenido que ver con el teatro. 
El cine vasco es originario del propio País Vasco, sus creadores son potenciados allí pero 
su vinculación con la realidad vasca, actualmente, pienso que es bastante escasa. Por lógica: por-
que allí tampoco hay medios suficientes o referencias para que uno continúe trabajando cada 
día sin la sensación de estar demasiado aislado. 
Vuelvo, entonces, a esta historia del teatro vasco hace treinta años. Ésta es tan pequeñita, 
que llevó entre los años setenta y ochenta a que las compañías, las estructuras de producción, 
tendieran (mi compañía en este momento era más amateur) a autodenominarse compañías, 
un poco por la necesidad de darnos importancia, porque total como no había, la denomina-
ción de grupo era ya muy poco atractiva. Por ello, a partir de un momento, se pasaron a deno-
minar compañía para darse un poco de importancia. Recuerdo que cuando lo asociabas con 
la Compañía Lina Morgan te chocaba un poco. 
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Pero los setenta, desde mi punto de vista, fue un momento precioso de independencia, de 
libertad por parte de estos grupos. Todos los grupos estaban muy sometidos a un líder, siem-
pre hay alguien que moviliza los ánimos, y era un teatro estrechamente relacionado con el 
espacio de ensayo, cedido casi siempre por las instituciones; éstas, a su vez, crearon una trampa, 
porque nos obligaban a hacer diversas actividades: cursos con niños, mil cursos con niños, 
organizar un macramé, bersolaris ... para mantener la relación, la implantación en el pueblo y 
mantener posibilidades de desarrollar el trabajo creativo. Sin embargo, creo que en esto es 
común al teatro independiente, a pesar de que creo pertenecer a una generación posterior, 
se llegaban a hacer jornadas de catorce o quince horas de trabajo, que se hacían con mucho 
gusto porque se podía hacer lo que uno sentía, lo que uno quería. y, como consecuencia, se 
montaban ficciones de realidad que pienso que para el teatro eran buenas (aunque tiene que 
durar un rato, no mucho, porque si dura demasiado te haces un lío y te vas de la realidad), 
para crear un lenguaje, Yo sobre todo, un impulso que fue el que ayudó a mantener lo que toda-
vía se mantiene y que, seguramente, desaparecerá en breve y cobrará nuevas formas que no 
sé hacia dónde demonios nos llevarán. 
Estas compañías, además de producir, además de implantarse en un espacio y crear un 
público muy afín, donde desde los abuelos hasta los que hacían recitales de bersolaris, o las 
señoras que hacían macramé, todo esto, junto con los niños de los talleres, toda esta gente se 
sentía implicada en ese espacio y aguantaba estoicamente estos productos totalmente mez-
clados. Este público fue creciendo, de manera que empezó a surgir incluso la necesidad, unida, 
según mi opinión a una razón, por supuesto, muy política, de impulsar el teatro Yo en este 
momento, se crearon treinta y seis espacios teatrales ya más convencionales, con su calefac-
ción, y que actualmente siguen funcionando, con la excepción de tres grandes teatros históri-
cos con trayectorias radicalmente distintas, como son el Teatro Victoria Eugenia, de San Sebas-
tián, el Teatro Arriaga de Bilbao y el Principal de Vitoria. 
La mayoría (los teatros medianos y pequeños), son teatros y, al mismo tiempo, centro cul-
tural. hogar de jubilados, es decir, lugares con una actividad demasiado diversificada, que 
entiendo que contribuyeron a que se perdiera un poco el norte, puesto que lo que estos gru-
pos creyeron que se iba a conseguir de los políticos acabó volviéndose contra ellos y contra 
los que vinimos detrás; se creía que nos habían dejado un teatro porque se remodelaba, que 
lo habían mantenido vivo. 
Estos espacios que se levantan, que se activan, en su mayoría viejas fábricas, pero también 
garajes que se organizan y se transforman en espacios teatrales ... , las instituciones, los remo-
dela, los convierte en teatros de verdad, apoyándose en los proyectos que tenían las compa-
ñías Yo después, decide cuando ya hay calefacción y butacas que la actividad teatral será sólo 
de un veinte por ciento del total; todo esto provoca una desolación importante en las com-
pañías, un desgaste y un cansancio que, unido al nacimiento de la televisión vasca a principios 
de los ochenta, convertida en el vehículo que las instituciones consideran más útil para la len-
gua y para muchas más cosas, se encuentra con unos actores, dramaturgos, directores profe-
sionales, en una situación muy precaria, y, lógicamente, les reclama para poner en marcha sus 
productos. 
De manera que empieza a haber una deserción de profesionales del mundo del teatro 
hacia el mundo de la televisión, justo en el momento en el que se empezaba a madurar, en el 
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momento en que los grupos empezaban a tener una especificidad en su tarea, cuando por fin
se podía hablar de dramaturgos, se podía hablar de técnicos, se podía habla de actores, se
podía hablar de directores, en definitiva, se había superado la fase de «todos lo haremos
todo». A partir de ahí, la televisión empieza a reclamarles y se abandonan, en un porcentaje
muy alto, los núcleos de producción con las consiguientes reestructuraciones.
Diez años eran bastante para el desarrollo del teatro independiente vasco, eran mucho. La
gente ya estaba un poco hasta las narices de trabajar tanto y además, de hacer giras, porque
como el deseo era actuar, si allí no había suficientes lugares para hacer representaciones y que
saliera a cuenta, había una vocación de viajeros, una vocación de compañía itinerante. Si podías
hacer en tu territorio diez actuaciones y las otras cien las tenías que hacer fuera, resulta que
has desgastado no sólo a individuos, sino también a las familias, las novias, las relaciones... Por
tanto, la crisis de finales de los setenta en el teatro vasco, la exigencia de recambio, es algo bas-
tante natural por la edad y por la demanda que empezaba a aparecer alrededor.
No obstante, esta gente, e insisto en que en aquel momento formaba parte de una com-
pañía más amateur, hace una labor extraordinaria de ideología, para mi gusto; los equipos (tra-
bajaban mucho con la idea romántica del equipo), con esta libertad de la distancia de la peri-
feria y con esta cierta anarquía, con respecto a la instituciones, intentan proponer lugares de
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formación, escuelas municipales, escuelas de teatro donde el teatro empezó a ser estudiado 
desde un punto de vista más científico, surgiendo la necesidad de añadir conocimiento espe-
cífico a la intuición. Rápidamente, el gobierno vasco recoge esta idea, diciendo: «Ya está, mon-
tamos un centro oficial de formación». Así nació el Antzerki, de nuevo con estos delirios de 
grandeza, como con el cine, con el deseo de trascender, y que de buenas a primeras se plan-
teó pagar a los alumnos (vaya, lo llamaron beca, pero es pagar); a principios de los ochenta los 
alumnos eran personas que no quería estudiar nada, que tenían dieciséis o diecisiete años, y 
estaban hasta las narices de otras cosas, porque además allí la gente es muy movida, muy diver-
tida, muy transgresora en contra de lo oficial ... Y apareció la escuela de teatro que parecía 
mucho más transgresora, en euskaro, por supuesto, se planteaba que iba a ser en euskaro y 
castellano pero, sobre todo, en euskaro, y que se le pagaría al alumno treinta mil pesetas al mes, 
es que además se llamaba así, no era beca, bueno ... , hubo una demanda de plazas extraordi-
naria. El problema fue que aquello tenía que mantenerse día a día y había que comprender 
que el teatro era algo más que una cosa bonita o transgresora y que se les pedía un sistema 
de trabajo. 
Esto duró muy poco, pienso que por una cuestión política, y porque los equipos de pro-
fesores, a mi modo de ver, eran muy rojos, provenían del teatro independiente y esto no cua-
draba nada con lo que pretendía la institución, que no entendía muy bien cómo se había crea-
do un lugar tan libre. Creo que esto lo piensa la mayoría de los que estuvieron allí. 
y, poco a poco, se fue golpeando esta estructura que hubiera sido un lugar de referencia, 
de conocimiento, muy interesante, dado que, si alguien quería estudiar teatro, pasaba por las 
escuelas municipales, pero cuando llegaba al segundo año, las ganas eran mayores, no sabía a 
dónde ir y tenía que venir a Barcelona y aprender catalán, olvidar el euskaro, o ir a Madrid, 
bueno, en fin, un desastre. Aquella escuela podía servir para aglutinar a toda esta gente y empe-
zar a crear un saber sistemático y lograr que el teatro fuera algo más imbricado en la socie-
dad y tomado más en serio. 
Simultáneamente a la creación de esta escuela, empezaron a aparecer nuevas compañías 
en los años ochenta donde entran en escena Markeliñe, Maskarada, el segundo Teatro Geroa 
y Tanttaka Teatro. En los años ochenta la política giró, ya no sintió la necesidad de pagar las 
escuelas. Al principio las pagó, pero luego empezó a replantearse la ayuda en forma de sub-
venciones, siguiendo un poco el modelo de Madrid, en ese momento. 
Y estas compañías, que forman parte de la generación a la que pertenezco, no tuvieron la 
suerte de tener el anclaje de una ideología. Surgieron por impulso, sintiéndose herederos de 
los mayores (los mayores sólo tenían cinco años más), por la admiración a los mayores y la 
necesidad de imitarles y superarles. Pero se encontraron con una dificultad enorme, la televi-
sión vasca, que indirectamente estaba en su contra, en el sentido de que paga mucho mejor 
que las compañías, creando falta de referencias ideológicas y crisis de los equipos de trabajo. 
Una crisis que fue importante porque los mayores nos decían todo el tiempo: «¡Uy! ¡Dónde 
váis con compañías independientes, qué rollo, es imposible, ya veréis que estacazos os pega-
réis!» Y les decíamos: «Hombre, dejad que lo vivamos». Y nos repetían: «Será un desastre, os 
la pegaréis». 
De este periodo, Maskarada, Tanttaka y Ur, digamos que eran las tres compañías que con-
siguieron, por lo que se dice, aunar (en plan ¡ight, entiendo yo) la pertenencia a una ideología 
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con cierta sistematización del conocimiento del oficio. Si no podíamos encontrarlo allí, nos íba-
mos; pero no nos fuimos a estudiar a Madrid o Barcelona, seguimos el camino del autodidac-
tismo y la búsqueda de conocimiento la centramos más en Europa y mediante gente que se 
fue a Estados Unidos ... Buscábamos la manera de aprender de otros, porque claro, teníamos 
que ir un poco más allá y, además, porque no podíamos estar tres o cuatro años en Madrid o 
en Barcelona. 
Como no teníamos nada, empezó a aparecer una referencia mucho más lejana, e incluso 
se invitó, porque estamos cerca de Francia, a compañías extranjeras a impartir talleres que 
duraban un mes ... Pero de forma alternativa, veíamos el panorama, tirábamos de unos y de 
otros, venía mucha gente ... Esto nos trajo problemas porque no siempre se dirigió lo que se 
nos estaba dando; se entendía que había que hacerlo todo siguiendo un modelo muy gro-
towskiano, porque había tenido una compañía de no sé donde, había estado un mes y nos 
pasábamos el día dándonos castañazos contra la pared porque era muy grotowskiano. 
Nos vino a visitar una compañía que en ese momento estaba trabajando con Jerzy Gro-
towski e hicimos una recopilación; querían estar con nosotros cuatro días y nuestra compañía 
les dijo: «¡Hombre, qué interesante! Los que trabajan con Grotowski. Vamos a ver; ¿qué hace-
mos?» Intentamos revisar nuestro trabajo y todo lo que hacíamos nos parecía super paleto, 
nuestras improvisaciones, todo nos parecía tan cutre ... En cambio, ellos hicieron un ritual 
impresionante, todo tan chiquitín y tan ... A nosotros nos bullía la sangre, no podíamos enten-
der cómo era todo tan pequeño, la energía tan ... Estábamos aterrorizados ... , pero muy bien, 
muy impresionados.Y cuando acaban van y dicen: «y ahora, por favor, ¿nos mostráis vosotros 
algo de vuestro trabajo?» Bueno, esa fue una sensación absurda, pero hicimos improvisaciones 
de esas que nos inventábamos en la calle y quedaron fascinados porque como éramos tan 
groseros, tan horteras, eso les pareció divino. Pero ya nos calentamos y los actores empeza-
ron a darse castañazos, nunca los había visto subir casi por las paredes para impresionar a los 
grotowskianos, todos acabamos llenos de heridas. 
Esta fue, un poco, nuestra historia.Tomamos aquellos modelos, los mitificamos, los mezcla-
mos con nuestra independencia y los defendimos -como dijo un periodista- a dentelladas. 
Creo que esto fue muy bueno para el trabajo que hago ahora y que tengo la fortuna de 
hacer en más sitios que en Euskadi; es entre el espíritu deportivo, feroz, libertario, y luego muy 
racional, donde se mezclan una gran cantidad de influencias ... : supongo que por hacer de la 
necesidad una virtud y nada más: es un instinto de defensa. 
Los núcleos que trabajamos entre los ochenta y finales de los noventa sufrimos una evo-
lución muy importante que arranca de finales de los setenta, cuando las compañías, por razo-
nes personales, sentimentales y de desgaste y, también, por cuestiones económicas, habían 
abandonado bastante la producción teatral por la demanda de la televisión y del cine. Las nue-
vas estructuras convivieron con esto todo el tiempo. Pero como habíamos visto romperse lo 
que había delante, la experiencia nos sirvió de forma relativa, a partir de un punto intentamos 
mezclarla con lo que venía y, bueno, nos ha costado bastante. 
La alternativa también tuvo un lugar y pienso que de una forma bastante peculiar; porque 
estos lugares que nos cedían los ayuntamientos se convirtieron en salas alternativas, puesto 
que eran las únicas salas donde podíamos trabajar. Al no ser ciudades tan grandes, en un pue-
blo como Rentería, de cuarenta mil habitantes, era el único lugar donde había teatro, por tanto, 
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montamos espectáculos más vanguardistas, porque el espacio y nuestro sentido de la libertad 
nos lo exigían. Pero claro, luego hacíamos tertulias para poder explicarnos todo esto. Gente 
de todos los colores, estilos, que iban apareciendo, como en Rentería y en varios pueblos, exi-
giendo del ayuntamiento que hicieran que aquellas salas fueran más adecuadas y bonitas. 
Desde finales de los setenta se han ido construyendo grandes teatros y las salas alternati-
vas han sido desalojadas y reconvertidas en teatros mucho mejores, dedicados a actividades 
culturales generales. Las compañías que estábamos allí, que manteníamos actividad de pro-
ducción, cierta actividad de formación y de exhibición, no sólo de espectáculos propios, sino 
también con una programación teatral, nos hemos ido apartando porque las instituciones vas-
cas no han querido dar el paso siguiente. Esto ha hecho que si ya éramos itinerantes, si ya éra-
mos estructuras en giras, ahora lo somos mucho más; creo que las compañías que quedan en 
pie, Maskarada,Tanttaka y UrTeatro, ya no son compañías como las anteriores, son compañías 
con un núcleo de gente de dos a seis personas que contratan, como estructuras de produc-
ción, a gente y tienen que hacer grandes equilibrios económicos para poder manejar actores, 
sobre todo a los actores, que trabajan a la vez en televisión, que trabajan en cine y que, cuando 
se van de gira, tienen que ser sustituidos. 
Desde el punto de vista temático, en los años ochenta y noventa una fuente de inspira-
ción clave ha sido la literatura universal. Hay autores vascos que escriben en castellano y en 
euskora (en euskora muy pocos, dos, tres, y además son actores, casualmente), cuyos textos no 
tienen un reconocimiento desde el punto de vista literario y, mucho menos, una recepción por 
parte del público, es decir, son medio didácticos, medio televisivos, y el público no ha tenido 
tampoco la oportunidad de filtrar ese tipo de mensajes y convertirlos en textos con más posi-
bilidades escénicas, porque verdaderamente no hay demasiada experiencia. Los autores que 
escriben en castellano y, en particular, Alfonso Sastre, que aunque no es vasco de nacimiento 
es uno de los grandísimos autores y más reconocidos, no se representan demasiado a no ser 
que se estructure una compañía para tal fin. Pero eso es muy raro. En la actualidad en Euskadi 
no se representa a Alfonso Sastre, apenas. Existe una fundación, la Koldo Mitxelena, que está 
a su lado y que intenta promocionar sus obras, intenta darlas a conocer. El propio Sastre ha 
fundado una editorial. 
La dramaturgia de autoría vasca no es la elegida para ser representada, porque entiendo 
que no existe propiamente, por muchas razones. Creo que no hay una capacidad de recep-
ción clara, las compañías no pueden sobrevivir más que fuera de allí puesto que sólo hay treinta 
teatros para trabajar yeso es muy poco para poder mantener una compañía en funciona-
miento y, por eso, Tanttaka Teatro, Maskarada y Ur Teatro viven fundamentalmente de las giras. 
Mas allá de los gustos personales, elegí el camino de Shakespeare, no por negar nada ni 
admirar nada, sino porque es el autor que literariamente conocía más, porque estudié filolo-
gía inglesa y francesa y era el autor con el que tuve más contacto. No pensé: «¡Ah, este va a 
ser el mercado del futuro!» Me gustaba, estaba enamorada de él y me dije: «Me lo voy acer-
car a mi piel». Creo que habrá razones parecidas, o gustos personales u otros de mercado, 
para que la mayor parte de las producciones en Euskadi sean de autores solventes de la lite-
ratura universal, que garantizan la supervivencia. No existen posibilidades de hacer mucho más 
porque se vive una situación bastante precaria y, en los últimos dos años, se ha agravado por 
el abandono de las estructuras teatrales, que es enorme. Sólo quedan dos o tres producto-
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ras, la mayoría de los autores se han marchado sobre todo a Madrid y los actores están allí 
trabajando, especialmente en el cine, y nadie sabe explicarse muy bien por qué no se puede 
seguir viviendo allí, supongo que esto responde a una necesidad de crecimiento personal.Vivir 
allí del teatro, para el teatro y en el teatro es hoy muy difícil y unido a todo esto os podéis 
imaginar cuál es la situación del euskaro en el teatro si las compañías y los productos viven de 
la gira; es prácticamente imposible que alguien plantee trabajar en euskaro, porque el destina-
tario del espectáculo no habla euskaro y, además, es una lengua muy difícil de entender, exis-
ten muy pocos autores y los autores que escriben en euskaro, digamos que tienen un discurso 
primerizo -aunque podrían molestarse--, y creo que todavía escriben primeros textos. 
Hay que tener en cuenta que, hasta hace. muy poco, la población que hablaba el euskaro, 
que lo entendía, era de un veinticinco por ciento en la zona de Guipúzkoa, donde el índice es 
el más alto; en Álava estamos hablando de un dieciséis por ciento. Hay un progresivo aumento 
de población que habla euskaro, un deseo muy grande de potenciar el euskaro, las generacio-
nes que vienen ya hablan euskaro desde la ikastola pero también hay una diferencia entre la 
ikastola (que no es siempre pública, es privada en la mayoría de ocasiones aunque ahora tie-
nen subvención pública), entre los niños de la pública y los de la privada o de la semi pública. 
La escuela pública daba más contenidos en castellano, la semipública o privada más en euska-
ro, pero digamos que ya las generaciones vienen con la lengua más y mejor incorporada. Sin 
embargo, la población que habla euskaro no utiliza un lenguaje precisamente literario, y mucho 
menos poético, y lo dicen. Cuando llegan al teatro se aburren, se cansan, lo sienten como mili-
tancia nacionalista, ¡qué agotador! No lo entienden demasiado. 
Yo pienso que las instituciones no han ayudado a las compañías, que eran los núcleos y 
somos los grupos de producción, a defender la lengua, pero no por defender la lengua, sino 
por vinculación al hecho teatral, por defender la calidad del teatro. Uno no sabe qué carta 
quedarse, si quiero hacer cosas en el mundo del teatro, tengo tal tarea por delante, que si ade-
más tengo que trabajar y estudiar euskaro todos los días y llevar ese trabajo paralelamente, 
que es defender el euskaro por encima de todo, me tienen que conceder una serie de condi-
ciones que no han concedido nunca a nadie. Nos han exigido o nos han admitido al trabajar 
en giras reventando para poder aguantar en pie y poder crecer artísticamente. Y no nos han 
dado facilidades tampoco, no soy de las que culpan a las instituciones más que a los individuos 
por su opción personal, también creo que tenemos responsabilidades en que nadie nos solu-
cione la vida, pero os puedo asegurar que uno no es tan heroico y no puede hacer tantas 
cosas a la vez: inventarse una escuela, inventarse una sala de exhibición, inventarse un reper-
torio, inventarse un equipo y, además, inventarse cómo defender una lengua y vincularla al tea-
tro. Es demasiado complicado. 
He oído decir que a partir de ahora el Departamento de Cultura del Gobierno Vasco está 
un poco más sensibilizado, porque Tantiaka y Ur Teatro han tenido éxito internacional con sus 
producciones. También he oído decir que el gobierno vasco se está planteando la posibilidad 
de crear un teatro público, una especie de centro dramático, defendiendo desde esta institu-
ción el teatro en euskaro Yo también, el teatro en castellano, en un intento por aglutinar a todos 
los profesionales y evitar que se marchen. 
Tanto en Euskadi como en otros sitios, nunca he entendido muy bien si no se puede dar 
el equilibrio entre la institución y el impulso de libertad que te lleva a hacer tu trabajo de una 
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manera. Alberto Miralles decía que era imposible con esto de los premios. Lucho para que sea 
posible pero no estoy segura. Vengo aquí y lo tengo más claro, quizás porque como vengo de 
lejos no me cuesta tanto intentar proponer cómo veo el mundo del espectáculo, qué estoy 
haciendo y cómo veo el teatro, al equipo que tengo delante. Si estuviera aquí demasiado 
tiempo a lo mejor no sería capaz de distanciarme y estaría cediendo demasiado terreno a 
cómo entiendo el teatro. 
En Euskadi existe una paradoja para los que hacemos teatro, la libertad también es ahogo, 
si la institución se va a meter por medio y nos va a poner demasiadas condiciones supongo 
que se perderá una base de independencia y de libertad fundamental que para mí ha sido la 
base del trabajo hecho. No se trata de idealizarlo, porque nunca he podido, no he encontrado 
las fuerzas de hacerlo con otra distancia. Hasta aquí lo que me parece que es genérico y que 
podría servir de reflexión, tratando de aportaros un poco de cómo veo el teatro vasco, si que-
réis hacer preguntas al respecto ... 
J.-M. Ragué - Al final de tu discurso ya has contestado un poco lo que pensaba plantearte 
como asunto. El País Vasco tiene un importantísimo componente nacionalista, ¿cómo es posi-
ble que ese nacionalismo se asocie tan poco al dominio público, a la utilización pública de una 
lengua? Conozco el nombre de algunos autores que escriben en euskaro, por cierto: ¿se dice 
euskera o euskaro? 
H. Pimenta - Depende, ni siquiera eso está fijo, se escribe euskaro se lee «euskera» pero con 
una e-a. Además va por zonas, Vizcaya es una cosa, el pueblo de más allá es otra, Francia, en la 
zona del País Vasco francés, también se habla el euskaro y es otra ... 
M.-J. Ragué - Algunos de los nombres que me han venido a la memoria son como tú dices 
actores, actrices; pero, me han venido a la memoria, también, algunos autores que escriben en 
euskaro como Xabier Mendiguren, Yolanda Arrieta y Patxi Zabaleta. Sin embargo, la cuestión 
que más me sorprende e inquieta es la siguiente: ¿cómo es posible que se creara un Centro 
Dramático Galego, un Centre Dramatic de la Comunitat Valenciana, un Centro Dramático de 
Extremadura, que ya no existe, o un Centro Andaluz de Teatro y, evidentemente, un Centre 
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, y nunca se llegara a crear, ni siquiera a iniciar el pro-
ceso, de un Centro Dramático Vasco, ni una escuela? Existe la Escuela de Teatro de Navarra 
que publica una revista bilingüe pero tengo la impresión que es una cosa relativamente 
pequeña. ¿Cómo es que no existe una institución pública que se base en la enseñanza teatral 
en euskaro? Antes has contestado un poco, pero para mí continúa siendo una paradoja; quizá 
también lo sea para ti. 
H. Pimenta - No sé si tengo mucho que añadir a lo ya dicho. Creo que para poner en pie 
un centro dramático se necesita una voluntad política, ni siquiera bondadosa, sino simplemente 
voluntad política por algo, por un orgullo de algo. Si no hay esta voluntad de hacer un equipo 
de gente con mucha experiencia que sea capaz de tirar hacia adelante la institución y organi-
zar una estructura, no hay nada que hacer. 
Allí creo que no podría convivir fácilmente la independencia de la gente, de los grupos con 
la indolencia de los políticos. Si hubiera sido gente más lanzada ... Pero siempre he oído decir 
a las instituciones: «Déjalos que se pegarán entre ellos». La política ha sido un poco matarnos. 
A mí me dijo uno de los responsables del Departamento de Cultura, una vez que fui a pre-
sentar un proyecto: «Muy interesante esto de que no se droguen por la calle y los tengáis 
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entretenidos». Y pregunto: «¿A quien se refiere?»; respondiendo: «Hombre, a los actores y 
eso ... » Nunca fueron capaces de entender qué puñetas pintábamos allí, se nos consideraba 
gente de baja ralea, animadores socioculturales. Tontos, así es como nos han considerado, y 
creo que ha sido a causa del intento de crear la escuela de arte dramático que supuso dema-
siado riesgo. El cine hace menos daño, o la televisión, eso lo tienen clarísimo. Sin embargo, el 
teatro les come la cabeza, no pueden entender tanta independencia. No entienden que luego 
te llamen a un acto institucional, si te han dado una subvención, y no vayas. ¿Por qué, si no 
tengo nada que ver con eso? 
Tanto los nacionalistas como los no nacionalistas siempre quieren llevarte hacia su territo-
rio, y como allí la gente de teatro se ha manejado de forma bastante independiente, eso debe 
de haber influido en el apoyo que hemos tenido. Pienso que en este momento es cuando han 
empezado a oír que el teatro vasco es importante fuera y han dicho: «¡Esto vamos a poten-
ciarlo!» Cuando han empezado a oír que hay actores que están fuera (muchísimos) y empie-
zan a tener reputación como profesionales han comenzado a entenderlo. Peró siempre hemos 
sido considerados como de quinta fila; claro, a nosotros nos venía muy bien, porque no nos 
ponían guardia de seguridad, pensaban que, como ya cuidábamos nosotros de los drogadic-
tos, no iba a pasar nada. Lo de las fábricas era divino, cuando se dieron cuenta de que allí 
pasaba algo, pusieron inmediatamente un portero. Pero hasta ese momento nos dejaron 
solos ... y hacíamos lo que nos daba la gana. Actuábamos a las dos de la mañana, convocába-
mos al público porque nos apetecía hacer un espectáculo. Más libertad no podía haber. 
M.-J. Ragué - Recuerdo, al filo de los ochenta, en el Festival de Teatre de Sitges, que vi espec-
tácuos vascos, en castellano, profundamente radicales, ¿actualmente ya no existe este teatro? 
H. Pimenta - Totalmente cierto. Sin embargo, creo que sin tener una forma absolutamente 
radical, el trabajo de Ur Teatro defiende radicalmente una forma de ver el teatro, aunque sólo 
sea ... ¿cómo decir?; no puedo hablar de antiburgués, no es eso, porque ya sé que como todos 
los días, vivo bien y tengo coche, o sea que no me voy a meter por ahí. Pero sí se trata de 
defender una manera personal de hacer teatro, la libertad de hacerlo y, por otro lado, que no 
haya ninguna estrella, que todo sean equipos, siendo importante desde el que está en la puerta 
hasta el actor que habla más rato. 
Nosotros defendemos muchísimo el teatro como un compromiso, por lo menos con el 
oficio, ya no sé si con nada más, pero sí con el oficio y con una incesante búsqueda mediante 
la experimentación. El teatro, al fin y al cabo, es una manera de reinventar relaciones. Pero esto 
no consiste sólo en ponerse a trabajar en la mesa, sino en cambiar los sistemas de relación, 
que llegues a un sitio y al que está allí de portero no le debas explicaciones, te metas allí con 
tus cacharros y trabajes siempre respetando, escuchando, intentado no ser un petardo, sin lar-
garte ni esconderte. Creo que esto es prácticamente lo único que nos queda para el teatro 
del 2000, porque es lo único que en definitiva va a quedar. 
Montando La IIanuro, de José Martín Recuerda, me he dado cuenta que si hay algo que 
admiro del texto era la valentía de su autor; tener el valor de escribir aquello en los años cin-
cuenta le ha convertido en un hombre de teatro al que siempre respetaré. ¿Cómo se podía 
escribir eso entonces? Ese es un hombre de teatro que sabe dónde está, que se compromete 
con algo. El trabajo que hacemos intenta, aunque sólo sea eso, explorar una forma radical en 
tanto en cuanto es humana y democrática. Pero claro, el mejor para conseguirlo es William 
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Shakespeare, sobre todo cuando el público escucha uno de sus textos y dice: «Pues lo que 
dice también es mío, no es de aquél ni de aquél, no es elitista, y me pertenece». Esa ha sido 
un poco la obsesión de nuestro trabajo, creo que por ahí va un poco nuestra radicalidad, que 
no sé si puedo decirlo así, porque parece muy positivo, pero no sé si nos merecemos tanto. 
Sé que el intento ha sido conectar, respetar y tratar al público de tú a tú. No hay cosa que 
más odie que ver una actor en el escenario que les dice a los demás: « Soy un artista, ¿y tú?» 
Cuando salimos al escenario intentamos decir «Somos iguales, sólo que nosotros entrenamos 
todos los días esta habilidad. iA ver qué te parece!» y aportar una reflexión desde ahí. Discul-
padme pero tengo la cabeza muy poética, como si estuviera ensayando ... 
Público - ¿Existe algún centro o escuela de arte dramático en el País Vasco que sea más o 
menos oficial? 
H. Pimenta - No existe nada de nada; hubo un intento hace tres o cuatro años, cuando sur-
gió el Teatro Público de Guipúzkoa creado por la Diputación de GuipÚzkoa. En Euskadi tienen 
mucho poder las diputaciones provinciales y pienso que, quizá, son las que más empujan cul-
turalmente a cada una de las provincias vascas. Se inventaron una estructura, el Teatro Público 
de Guipuzcoa, que se llamaba Arte Escena y, esa pretendida estabilidad, con una compañía 
estable en euskoro y castellano, duró sólo un año y medio. Pero no creo que fuera sólo por 
las instituciones, creo que la profesión no fue capaz de entender que aquello era algo para 
aprovechar y empezaron a exigir a la estructura cosas imposibles. Como había que salir de gira 
casi todo el tiempo había que hacer dos versiones; en euskoro y en castellano. Llevar de gira 
a veinte personas con unas condiciones que económicamente no cuadraban para nada, no lo 
soportaron, no hubo acuerdo y, pienso también que la profesión quiso correr mucho. 
Ahora mismo no hay nada, y teatro en euskaro lo hace solamente una compañía que, además, 
lo hace por ideología, lo tiene muy claro, es Maskarada que ha trabajado siempre en euskoro. 
Público - Si en Euskadi no hay salas alternativas ¿qué ocurre con el público? ¿No habrá un pu-
blico que quiera ver sobre el escenario una reflexión sobre sus problemas? ¿No existe un 
público que demande un teatro que le haga reflexionar? No entiendo por qué os tenéis que 
ir fuera; aunque se haga teatro en español para que os entiendan, en Catalunya también usa-
mos las dos lenguas, pero pienso que a lo mejor existe un público al que lo que más le inte-
resa es que le hablen de su situación y de ciertas cosas. 
H. Pimenta - Lo que en Barcelona es una sala alternativa allí puede ser la sala municipal de 
un pueblo, porque no hay otra, y puede ser un garaje reconvertido o una fábrica abandonada. 
Estas salas han ido tendiendo a convertirse en teatros oficiales, se ha intervenido sobre esos 
lugares y se han convertido en teatros. En Re nte ría, Ur Teatro ha estado en una misma sala 
mucho tiempo y era el único lugar donde trabajaba, por tanto, seguro que eso era vivido como 
una alternativa por parte de las amas de casa mucho más que para nosotros, dado que veían 
cosas super vanguardistas porque era lo único que había. Pero hombre sí, el Teatro Arriaga, el 
Principal, el Victoria Eugenia, digamos que sí que ya se podía ver otro tipo de teatro. En Bilbao 
hay una sala que podemos considerar como alternativa, pero tampoco es real. Bilbao es ya 
una ciudad grande y esa sala sí podría ser alternativa. 
Nosotros trabajamos para el público de allí y, afortunadamente, podemos llegar a tener 
diez actuaciones en el Victoria Eugenia, de San Sebastián, diez en el Arriaga, de Bilbao, diez en 
Barakaldo y tres en el Principal de Vitoria. Nuestros espectáculos, con el formato que tienen 
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actualmente, a lo mejor ya no caben en el teatro de Beasain, aunque hemos estado muchas
veces allí, o en los pueblos más pequeños, en otro de los veinte teatros que hay, los hay muy
pequeñitos.
¿Qué pasa con este teatro? Pues simplemente que no está dotado técnicamente; una com-
pañía profesional que tiene veinte personas en nómina no se puede permitir ir a Beasain y tar-
dar cuatro días en montar y además alquilar el equipo, o ir a Tolosa y hacer lo mismo, pagar
doscientas mil pesetas por el equipo y, además, montarte todas las estructuras que no exis-
ten. Esto a nosotros nos ha desgastado, puesto que si después íbamos a Bilbao para coger el
avión para Buenos Aires, esto no cuadraba para nada. Esto visto solamente desde un punto
de vista estructural.
M.-J. Ragué —Tú has hecho muchos espectáculos, los últimos sobre todo, basados en obras
de Shakespeare, sin embargo, resulta que vas a ver Sueño de una noche de verano y te están
contando la historia del País Vasco. Creo que estaría muy bien que lo explicaras.
H. Pimenta
	
Temáticamente nuestro público entiende muy bien por qué, por ejemplo, Tra-
bajos de amor perdidos era una reflexión sobre el heroísmo y sobre el mundo femenino en
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Euskadi; el mundo femenino en un lugar predominantemente masculino, que lucha por lo 
heroico. En esta obra de Shakespeare la acción transcurre en Navarra, o sea que tampoco era 
tan complicado. 
Lo que quería decir es que las lecturas que hacemos son indirectas, no tanto por lo que 
ellos puedan pensar, sino para expresar cómo te sientes tú, qué quieres contar. También sabes 
que no puedes contar algunas cosas porque no tienes distancia de estómago, porque no sabes 
cómo formular un discurso directo sin que sea utilizado por todas las partes. Si sacamos un 
lazo azul en un espectáculo, cosa que no se nos ocurriría jamás, no lo hacemos ni por unos ni 
por otros, porque va a ser manipulado constantemente. Sin embargo, cuando montamos 
Romeo y julieta propusimos una I~ctura para que cada uno entendiera lo que quisiera; refle-
xionamos sobre esa escisión, sobre los Montesco y los Capuleto, sobre la violencia. Sin 
embargo, no aparece ningún guardia civil porque ¿qué son los guardias civiles, Montescos o 
Capuletos? Ni siquiera podemos utilizar el modelo de Los Tarantas, la historia entre gitanos y 
payos, ni hacer una versión como la que vi en Palestina porque es algo mucho más soterrado. 
En Madrid me preguntaron hasta dónde hablaba del País Vasco con Romeo y julieta y no 
respondí porque no quería utilizarlo como cebo para que viniera más público al teatro. Pero 
por nuestra parte había un desgarro y una reflexión que el público, sin duda, captaba. Sin 
embargo, los mensajes no pueden ser directos, no es un teatro como el que propone Daría 
Fa. Es difícil de explicar, y sobre todo en teatro, porque un montaje envejece a toda velocidad. 
Supongo que hay gente que tiene miedo a que su discurso sea malinterpretado y pueda 
tener problemas. Seguramente eso existe, aunque no soy muy consciente de ello. A lo mejor 
me estoy defendiendo, pero cometer un error donde las armas están en funcionamiento lo 
puedes pagar muy caro y seguramente esto bloquea el ánimo, te confunde. Había un autor, 
Roberto Herrero, que escribió una obra que era una reflexión sobre un etarra y fue mal 
interpretada. Su obra se ubicaba en el filo, no se iba hacia ninguno de los lados, intentaba tra-
tar la cuestión humanamente no como en Días contados, donde el etarra está muy bueno, la 
amante está estupenda y ... Esto no es crelble. Sin embargo, cuando ensayaban la obra de 
Herrero los actores comentaron que estaban cagados de miedo porque no se sabía qué 
podía pasar. No se sabía quién estaba en contra del espectáculo, si había ofendido a los de un 
lado o a los del otro, no se sabía quién'se sentiría ofendido. Y esto es muy angustioso, porque 
si este gesto sirviera para algo, pero es que no sabes para qué sirve y ni uno mismo lo com-
prende. Espero que algún día todos juntos nos aclaremos. 
Cuando vives diariamente esa situación te gustaría que la formulación fuera más elabo-
rada, menos folklórica, precisamente por lo importante que es para ti y porque te gustaría 
poder darle una respuesta. Y cuando ves que de eso se hace una aventura, a mí particular-
mente, me cuesta. Por eso creo que no es muy sano, ni siquiera para la sociedad española en 
general, que haya una película como la de Imanol Uribe, que trate el tema de un etarra que 
se enamora de una prostituta y va a hacer un atentado y tiene pequeños cuestionamientos 
sobre sus acciones; no creo que eso sea sano, en tanto en cuanto, no es verdad. Si hablamos 
de algo que es tan serio, tan importante y queremos ser libres con ello, formulémoslo sin fabu-
laciones baratas, para que podamos encontrar una verdadera respuesta. 
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